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PAR FRANCINE DAGENAIS 
L a photographie se propose-t-elle vraiment comme une image sp&ulaire de l'humain et de son monde? Ne serait-il pas plus juste d'avancer qu'au lieu de reflbter, le cliche invite A rCfl&hir: A l'auteur, au sujet (qui s'avkre 
quelquefois Ctre l'auteur) et au regardeur, par conshuent A la 
sociCd qui en forme son contexte. La photographie servirait alors 
d ' intermWe, un mfium, entxe des fragments d'imaginaire 
ou de r k l  reprknds que nous sugg6rerait le/la photographe. 
Alors qu'en est-il de ces mMa qui in&rent leur presence dans 
l'espace et le temps? Les distinctions physiques et formelles des 
divers media sont nombreuses mais il reste que certaines concep- 
tions fondamentales rattachks A la photographie persistent A 
travers ceux-ci, notamment que l'on retient d'une reprkntation 
des signes du &l et que ces signes ressemblent au r6fCrent 
concret, c'est-A-dire A l'objet repdsent6. Lorsque le regard se 
porte sur la figure humaine et que le mMum de reprbsentation 
u t i l s  s'avbre etre la photographie, la cinbmatographie ou la 
vidbgraphie, le regardeur est plongC d'emblk dans l'illusion 
d'une imitation (cod&) du &l. 
Dans un portrait, il y a effectivement une analogie formelle des 
signes au referent concret (le visage humain). Mais ces signes 
iconiques sont doubles d'indices, ce sont ces indices qui nous 
penmettent d'accaer A une lecture idblogique edou psychole 
gique de l'image. 
Le portrait se dkfinit, de par sa nature, comme un genre 
psychologique voire mCme psychanalytique. Le 19e sikle est 
l'kpoque d'une re-&finition de la notion bourgeoise de l'indi- 
vidu, le concept du capitalisme est mis en pratique, ce qui c rk  des 
remous socio-politiques importants. La moralit6, le bien et le mal 
devient l'apanage de la bourgeoisie qui tente A tout prix de se 
lbgitimer en tant que classe sociale, et qui est aussi, dhireuse 
d'imposer ses propres valeurs. Quoi de plus bourgeois que la 
nostalgie, et l'art des Pr6-RaphaClites (Rossetti, Millais, William 
H. Hunt) y est dM6. Pour le thbricien Ruskin, la photographie 
ne s e ~ a i t  pas A representer mais A faire transparaitre la nature et 
par conshuent la prhence divine. Le genre du portrait A cette 
Cpoque se fmait donc pour but de r6vCler la nature (c'est-A-dire 
Dieu) par le sujet. La Pre-Raphaelite-Brotherhood avait mCme 
dress6 une liste d'Immortels (dont Carlyle, Herschel, Taylor, 
Tennyson, Trollope et GF. Watts). 
Bien que Julia Margaret Cameron ne pouvait, de par son sexe, 
faire partie de cette confdrie, elle s'y associait par des liens 
d'amiti6 et de parent6 stylistique. Elle utilisait ces Immortels 
comme sujets. Pour elle, la crhtion photographique semblait de 
prime abord un processus de deification. Dans ses portraits, on 
remarque d'ailleurs l'angle surClevC de la carn6ra; l'utilisation 
d'un &lairage contrast6, du clair-obscur; la mise en relief de 
certaines parties visage (dont le front et les yeux chez les 
hommes, les cheveux et la bouche chez les femmes); la proximite 
du sujet A la lentille; l'anti-focalisation et le traitement pictural de 
l'image; toutes ces techniques contribuaient A m61odramatiser 
ses sujets. Du cat6 masculin, elle nous propose le h6ros/victime 
intbgre, en lutte contre la societk, ayant pleine conscience de son 
dhespoir, mais oeuvrant courageusement pour le bien de l'hu- 
manite. Son portrait de Darwin en est probablement l'exemple le 
plus flagrant. Si l ' h e  de l'homme nous est suggCrk par son 
intellect, Cameron souligne, chez la femme, le c6t6 esthktique; 
une beaut6 A l'intkrieur de certains parambtres religieux, celle de 
la vCritiC pure de la madone. Si ses madones nous semblent 
o u t r h  et sentimentales, il faut peut-Ctre essayer de se reporter h 
cette 6poque victorienne oii toute la production culturelle pr&e 
par allkgorie et l'apport de l'op6rette est surestimk. On com- 
prend mieux dans un contexte comme celui-ci, l'insolite passiv- 
i d  htifique et Cgocentrique de ces femmes, styli& avant 
mCme d'avoir pris la pose. Ses modbles: Prinsep, Wilson, Hillier 
et Philpot ne nous apportent pas une description ou une dkfmition 
d'elles-mCmes, un sikle plus tard, car l'artiste nous donne peu 
d'indices spatio-temporels. Ces images elaborent plutet, h trav- 
ers une dialectique style/sujet, le props de notre auteure: l'%me 
comme essence telle qu'elle Ctait defmie par Kant c'est-h-dire 
1'Ctat d'Ctre fig6 et atemporel. Pour autant que Cameron aspirait 
A situer ses portraits dans un non-temps et un non-lieu; et de prCter 
A ceux-ci une qualit6 immadrielle, son style et sa volont6 d'im- 
poser A ses "personnages" un rkit  moral produisent l'effet 
contraire. Ce qui Cmane de cette dualitk, c'est une saimentarisa- 
tion du priv6 et du public en simultankik5: 1'Ctre essentiel (tel qu'il 
Ctait subdivid par cadgone de sexes et de classes) et son image 
publique A fleur de peau. 
Dans sa "Lettre du Voyant," Rimbaud avait krit "Je est un 
autre," c'est-&dire que "je" ne se dCfinit que par distanciation. La 
quCte de la connaissance du moi profond, r6vClateur de l'incon- 
scient, fiit la quCte de toute une kpoque, l'kpoque qui donna 
naissance A la photographie et h la psychanalyse. L'Ctude du 
portrait est en quelque sorte 1'Ctude de 17altCrid de 1'Ctre humain, 
cette altkritc5 qui se r h f f m e  dans son dMoublement intime et 
social. 
La subjectivite' diniie h la femme telle est, sans doute, 
11hypoth2que garante de toute constitution irriductible d'ob- 
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jet: & reprtsentation, & discours, de &sir. Imaginez que la 
femme imagine, l'objet y perdrait son caracdre ( d ' a e )  fa. 
De rept!rage, enjin & comptes, plus ultime que Le sujet, qui ne 
se soutient que par un effet en retour & quelque objectivitt, de 
quelque objectiJ1 
Le portrait propose le sujet dans ce qui le distingue, le sujet se 
diffbrencie des autres tout en faisant partie decertaines structures 
paradigmatiques. 
Le stade du miroi? chez l'enfant forme le premier concept de 
la figure repbent& et par-del8 cette notion, celle d'identit6 qui 
est si Ctroitement lit% au sentiment de perte. La Nriode de 
sewage, la &paration du sein maternel servira aussi de premitre 
Ctape vers la notion d'autonomie chez l'enfant. Cette diffbrencia- 
tion de son corps propre contribue aussi B formuler le langage qui 
servira B concevoir le concept du "je" et ainsi distinguer son 
milieu propre de son milieu ou environnement gCnC~-al.~ Mais le 
milieu est absorb6 par l'individu et Lacan entend qu'il y a 
parallClisme non pas aux processus nCvraxiques de la persomal- 
it6 ou somatiques de l'individu "mais 8 la totalit6 constitutk par 
l'individu et par son milieu pr~pre."~ 
Par le biais de la technologie, des outils photographique, 
filmique et vidhgraphique, le regard humain (de l'artiste et du 
regardeur), d6jh limit6 et contraint par sa physiologie, prend un 
caractkre de plus en plus fragmentaire dans ce prolongement. 
L'artiste Corrine Cony a oeuvr6 8 travers ces diffbrentes 
disciplines avec une grande dextkritk et en ce sens, son oeuvre 
forme un corpus exemplaire pour examiner l'effet des divers 
mMia sur la notion du portrait fkminin. 
Si Julia Margaret Cameron imposait un rkit h ses sujets, chez 
Corinne Cony le sujet suggtre le &it qui sera dCvelopp6 par 
l'artiste alors que le mtklium se qxkifie par ses arnbiguith et ses 
limites. Dans Tea Party (1980 video, 28 minutes) par exemple, 
elle documente une performance (diffu* par une station de 
cablodiffusion 8 Vancouver) dans laquelle elle dCmontre phy- 
siquement et formellement l'interstice entre les cat6gories d'3ges 
de la femme. Elle y appose une jeune fdle qui &fait sa valise B 
une vieille dame qui prend le the. Lorsque la jeune fdle a termin6, 
la bande vidhgraphique se termine aussi. Cette oeuvre pourrait 
Ctre interpdtke comme un essai sur la mortalit6, la finalitk, mais 
ce qui importe ici sont les Cltments de rasemblance et de 
difference entre les deux personnages. Ces dernikres sont re- 
prhntkes en dualitC, paradigmatique (dans leur nature opposi- 
tionnelle) et syntagmatique (dans leur nature succession tem- 
porelle). A cela s'ajoute le contexte de nature indiciel, deux 
femmes situ&s 8 deux Cpoques diffkrentes de leur vie vaquant 8 
des activids domestiques 8 caract&re rituel dans un milieu 
typiquement ferninin celui de l'int6rieur, le foyer. 
Dans Red Lizzards (181 video performance, 15 minutes) la 
performeuse rkite: 
I1 y a, d 20 minutes de Victoria 
un ttang glack 
et a trois pieh de sa surface cristalline et Iimpide 
des lkzards rouges s'y abritent. 
Je ne les ai jamais vur. 
L'artiste et performeuse nous prCsente une sorte de strip-tease 
qui rCvtle par le biais de couches successives de vCtements 
superpods les identitks d'une femme fig& dans des perceptions 
stCreotyp&s. L'assistante de la performeuse enltve les vCte- 
ments noirs de celle-ci pour dv61er une longue robe rose, et pose 
une perruque argentke sur sa etc. La performeuse s'asseoit. Elle 
fume une cigarette et &le une pomme, elle n'en mange que la 
pelure. Entretemps, l'assistante d6butonne et d6coupe les vEte- 
ments roses et argent& de la performeuse. 
4 realized that it was not a w i t  of me, but of m) 
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La performeuse est debout. L'assistante dkhire et retire ce qui 
reste des vCtements roses et lui enl6ve sa penuque. Elle est vetue 
d'un collant rouge et elle met une paire de gants rouges. 
Corry travaille h partir des dldments du quotidien de la vie 
intime de la femme dans son dornaine privilegie, l'indrieur. Elle 
examine les gestes du quotidien dans leur aspect forme1 et 
ritualid. Elle remet en question le concept mCme du vCtement qui 
joue un r6le si important dans la dkfinition des sexes dans notre 
socied et fait appel aux connotations suggC&s par certaines 
couleurs (dont le rouge par exemple). Elle se rdfire h la nature 
mais une nature bien artificielle, imaginaire vidhgraphique. Elle 
reprend les sdrhtypes ferninins, clichQ filmiques (la pomme, le 
rouge h Bvres, les gants)? L'artiste aborde des questions formelles 
par le biais de l'illusion, de larbflexion et de l'objectivation; c'est 
ainsi qu'elle propose un questionnement idhlogique de nos 
acquis sociaux. 
C'est avec The Palace of the Queen (1987 installation et video) 
que Corrine Corry travaillera les aspects fonnels des outils 
muiatiques avec le plus de c l d .  A partir de son image, 
duoubl& de celle de sa mbre, elle fait une drie de portraits qui 
servent h &multiplier sa propre representation. 
I realized it was not aportrait of me, but of my mother. (Je me 
suis rendu compte qu'il s'agissait pludt d u n  portrait de ma 
&re et non du mien.) 
Ici, l'artiste revient au noir et blanc photographique, et h la 
couleur monochromatique filmique et vidbgraphique. Elle place 
ces photographies au mur d'une fqon presque livresque sur un 
fond bleu qui rappelle le ton chroma utilid pour faire le rdglage 
des effets h la dlkvision (faisant ainsi disparaEtre le contexte pour 
en projeter un autre, celui-ci dans un imaginaire andrieur). 
Les cartes lenticulaires combinent les deux identitiQ et les 
deux stades temporels en simultanCit6. Et c'est h partir de la 
refitition d'ClCments semblables6 que la differenciation devient 
possible. L'image de la m6re de l'artiste sert de contrepartie h 
celle de l'artiste. Avec les cartes lenticulaires, Corry suggbre une 
perp6tuelle ambivalence face au besoin de differenciation et 
d'autonomie d'une part et de la perte qui en rhulte d'autre part. 
"Pour qu'il y ait des frdres, il faut un pdre," ne manqua pas de 
dire Veuillot en apostrophant les humanistes. Depuis l'incon- 
scient trotique et mortijiire, l'inquittante 6trangetk-projec- 
tion en &me temps qu'tlaboration premidre de la pulsion de 
mort - qui annonce les travaux du "second Freud, celui 
d Au-delh du principe de plaisir, installe la difftrence en nous 
sous sa forme la plus dksemparante, et la donne comme 
condition ultime de notre &re avec les ~ u t r e s . ~  
En utilisant le portrait photographique de sa mbre pour tourner 
une shuence filmique? l'artiste a recours h deux modes tem- 
porels en opposition. La boucle filmique se perp6tue sans modi- 
fications de l'image qui se r@te sans cesse, et il s'agit li d'une 
image mMiati& au deuxi6me degrC. La photographie originale 
nous vient comme une pause ou un temps d'arrCt dans la vie de 
sa mbre; la boucle filmique s'indre dans un garde-robe et parmi 
l'amoncellement de ses objets personnels install& h sa memoire. 
A cela s'oppose l'image vidbgraphique de l'artiste, qui en guise 
d'huivalence visuelle, reste fig& dans la mCme position pen- 
dant la dude de la bande (20 minutes). Il en rkulte une manifes- 
tation tr&s nette de l'exp6rience du portrait: sur papier, en aplat et 
pod pour rencontrer le regard du visiteur; sur film, dCfmt le 
movement suggdrd par la succession de l'irnage que l'on retrouve 
ici inBgre et inchangk dans sa luminosid entibre et intermit- 
tente; sur vidb, dCniant l'aspect documentaire de l'acte pod, 
retenu dans sa luminositd fragmentee et en mouvement de 
balayage pemuel. 
L'artiste compBte ce tandem de deux portraits &l& dont le 
lien de parend entre les deux les rapproche et les repousse par des 
objets-fetiches et des rimes qui peuvent sembler h prime abord 
innocentes, mais le sont-elles? 
I1 y avait une vieille femme 
n o d e  rien-du-tout 
qui vivait &m une maison towe petite 
Elle n'avait rien d manger 
Elle n'avait rien pour se vgtir 
Elle n'avait rien d perdre 
Elle n'avait rien d craindre 
Elle n'avait rien d attendre 
Elle n'avait rien d donner 
Et lorsqu'elle est morte 
Elle n'avait rien a laisser 
I1 y avait une vieille femme 
qui ne posstdait rien du tout 
Et d cause de cela 
on la prenait pour une folle9 
Conine Corry procMe par allCgorie pour examiner notre non- 
lieu collectif si bien meuble, elle emprunte le code patriarcal, 
pour le placer dans le domaine du non-public pour mieux le 
renverser. Elle construit le portrait d'une intimitC &voil& oG se 
profile l'ambiguit.6 reprCsentationnelle. 
Si le portrait illustre quelquechose, il ne definit pas nkessaire- 
ment le sujet d'une fapn met& ou immuable et, ce que ces 
images nous proposent, c'est beaucoup plus une conscience en 
perp6tuelle dialectique, du regard subjectif de l'auteure d'une 
part, et de celui du public-dcepteur de l'autre. 
Le regard de la femme pod sur la femme est un appel h la 
reflexion du regardeur, h la conscience du moi dans son milieu 
propre et general. Et aujourd'hui, cette realit6 visuelle morcel& 
et cod& nous est retransmise dans toute son Ctranged par 
l'intenn&liaire des m&k. 
l "Toute thhrie du sujet aura Ct6 appropri& au 'masculin.' A 
S' y assujettir, la femme renonce h son insu h la spkificitk de son 
rapport h l'imaginaire. Se repla~ant dans la situation d7Ctre 
objectivk - en tant que 'ferninin' par le discours. S'y rbbjec- 
tivant elle-mCme quand elle pretend s'identifier 'comme' un 
sujet masculin. Un 'sujet' qui se re-chercherait comme 'objet' 
(maternel-fCminin) perdu?" 
Irigaray, Luce, Speculum, "De l'autre femme," Les &litions de 
Minuit, Paris, 1974, p. 165. 
Voir "Le stade du miroir comme formateur de la fonction du 
Je," Lacan y reprend une communication dCjhpr6sentk en 1936 
qui Ctait inspirk des thhries de Freud sur le sujet, le narcissisme 
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et le lieu de la parole. Lacan, Jacques, Ecrits I, Editions du Seuil, 
1966, p. 89-97. 
L'individu est au centre de son milieu propre qu'il distingue 
de son environnement plus gtdral. Le milieu nature1 de l'hu- 
main devient la culture. "Des comportements adaptatifs d'une 
vari6tt infmie sont ainsi permis et constituent la culture; celleci 
introduit une nouvelle dimension dans la dalib5 sociale et dans la 
vie psychique. Cette dimension spdcifie la farnille humaine 
comme, du reste, tous les phtnomknes sociaux chez l'homme," 
Lacan, Jacques, "Les complexes familiaux dans la formation 
de l'individu." "Essai d'analyse d'une fonction en psychologie," 
in L'encyclope'die francaise, dir. par Wallon, Volume VIII, 
republie chez Navarin, Paris, 1984, p. 11-12. 
Lacan, Jacques, De la psychose paranoiizque dans ses rap- 
ports avec lapersonnalite', thkse de doctorat en muecine, 1932, 
republick B Paris, format de poche, Point-Seuil, 1980, p. 337. 
A ce props, le memoire de t h k  de Christine Ross intitult 
Perspectives holistiques dam la vidko-fiction fe'mi-niste au Qdbec 
(1978-82) porte entre autres, sur l'oeuvre de Corrine Corry et 
dkveloppe 1'idQ fort intbressante de Nam June-Paik qui pose 
qu'en vid60, "la couleur est relative au temps et symptomatique 
de l'action (sexuelle selon Nam June Paik)" en relation avecRed 
Lizzards en particulier. 
"Dans la langue il n'y a que des diff6rencese in de Saussure, 
Ferdinand, Coursde linguiscique gk'rale, public5 par C. Bally et 
A. Sechehaye, Payot, Paris, 1%7, p. 166. 
Saussure explique qu'un signe ne se diff6rencie d'un autre 
signe que dans son rapport d'opposition aux signes contigus 
compris dans un meme paradigme. Cette notion a Cd reprise par 
Jacques Derrida qui &finit la "diffbnce" comme "le mouve- 
ment par lequel tout code se constitue 'historiquement' come 
tissu de difftrences." ''La difftrences sont donc produites, 
difftks, par la difftrance," in Tel quel, thkorie d'ensemble, 
Seuil, 1%8, p. 53. 
' Kristeva, Julia, Etrangers d nous-mAms, Fayard, France, 
1988, p. 285. 
Voir le texte du catalogue d'exposition The Palace of the 
Queen, Corrine CorrylnO FiXedD aDdrESs, Joey Morgan, 
Catalogue Essay, Liz Magor pour le compte de Mercer Union, 
Toronto, 1987, qui traite de cette oeuvre en particulier. Mme 
Magor y parle du ton de "momento mori" qui se rattache h la 
photographic et du pouvoir fktichiste que l'on attribue B ces 
images qui retiennent des fragrnentdtraces de notre jeunesse. 
Cette installation Chit accompagnQ d'une brochure illustrk, 
intitultk The Palace of the Queen dans IaquelIe l'artiste cata- 
loguait les objets appartenant B sa mkre et oh l'on retrouve 
plusieurs comptines dont celle-ci. 
Installation documentation: the video setting, the closet area, and the bookwork in the pocket of the chair, 
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ERRATA 
1. Les oeuvres d'art reproduites aux pages 19 et 21 ont +St& incorrecterner,? 
attribuees B l'auteur de l'article. En dessous des reproductions on aurait 
du lire le nom de l 'artiste Corrine Corry. 
The reproductions on pages 19 and 21 were wrongly attributed to the author of 
the article. The captions should have identified Corrine Corry as t h e  artist. 
2 .  Please note that the artwork by Freds Guttman on page 7 c o s t  i n u e s  0:: page :3. 
Veui l lez notez que l 'oeuvre de Freda Guttman a la page 7 continue 3 !a ?age 8 .  
